A 


OLNOYOL 30 ALISY3AINN Asn 


Auronio Salieri. 


| Eine Studie zur Geſchichte feines künſtleriſchen Wirkens 


Albert von Hermann. 


Wien 1897. 


Verlag von Adolf Robitſche l 


Drud von Miedtich Keiet, Wen 


, RN 
(% 85 30 88. 


ER 


* * 


8 


* 
* 
* 


Die vorliegende Studie war urſprünglich nicht für die 
Oeffentlichkeit beſtimmt. Ihr Verfaſſer, Albert Ritter von 
Hermann, geb. 1864 in Wien, geſt 1895 ebenda, welcher ſich 
der juridiſchen Laufbahn, gleichzeitig aber einer eifrigen Thätigkeit 
als Muſikſchriftſteller gewidmet hatte, war im k. k. Unterrichts⸗ 
miniſterium bereits zu geachteter Stellung gelangt, als er aus Liebe 
zur Kunſt beſchloß, ſich ganz der Muſik und Muſikwiſſenſchaft zu 
widmen. Er legte die philoſophiſchen Rigoroſen ab und beſchäftigte 
ſich eben damit, die nachfolgende Arbeit, ſeine Doctorsdiſſertation, zu 
einer ausführlichen Biographie Salieri's, die ihm als Habilitatious— 
ſchrift dienen ſollte, zu erweitern, als ein jäher Tod ſeinem heißen 
Streben ein Ende machte. 

Möge das kleine Werk ſeinen Namen in jenen Kreiſen lebendig 
erhalten, denen völlig anzugehören ſein letztes Hoffen und 
Wünſchen galt! 
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Die Epoche Gluck⸗Mozart iſt heute noch eines der dankbarſten 
Gebiete muſikhiſtoriſcher Durchforſchung. Troß der umfaſſenden und tief, 
gehenden Arbeiten ausgezeichneter Gelehrter, wie A. 3. Mart und 
O Jahn, welche in ihren bekannten Hauptwerken die Ergebniſſe älterer 
mit denen ihrer eigenen Studien in vielfach muſterhafter 
Weiſe vereinigt haben, bleibt noch immer manche Lücke auszufüllen, 
rg fo ſehr 10 dem rein biographiſchen Theile der erwähnten Werke, 

als vielmehr in der Darſtellung jener gleichzeitigen künſtleriſchen Er: 
ſcheinu — wenn auch mehr im Schatten ſtehend — 
eg ui der Epoche nothwendig gehören. 

Eine ſolche Erſcheinung iſt in der Zeit Gluck Mozart der Wiener 

er Antonio Salieri zu nennen; fein Name fehlt wohl 

in keiner Mozart⸗Biographie; was aber dort und anderswo über dieſen 
Mann zu finden ift, betrifft faſt ausſchließlich fein perſönliches Verhältnis 
zu Mozart, das ja auch infolge mannigfacher Entſtellungen und lieber: 
treibungen auf Salieri ein recht ſchlechtes Licht geworfen hat. Grit Jahn 
mit einer gewiſſen Objectivität Wahrheit und Dichtung auch in 
Ne Punkte up ſchelden geſucht. freilich nicht nachdrücklich genug, um 
dem Menſchen Salieri den Künſtler bervortreten zu 
lalen Und doch führt gerade die Würdigung des Künſtlers Salieri 
dazu, manches in deſſen Charakter erklätlich zu finden und vor allem 
einen großen Irrthum richtigzuſtellen, in den mit wenig Ausnahmen alle 
Älteren und neueren Darſtellungen jener glanzvollen Epoche verfallen 
Dar den Seien m, daß Salieri als Italiener, id est als Berttetet 


Gegner war. 8.0 dies ganz und gar untichtig, daß vielmehr Salieri 
ter Au hänger der Gluck ſcen Theorie 
m ſchen Drama wit ber ganzen italienifhen Liga, 
die zu jener Zeit ihre * lebt after als je vertheidigte, in Rampf 
aus den Werken Sal iert's unumſtößlich nachweisbare 

che leider fo vielen undekannt geblieben ıft, die den 
Salieri“ gegen den „Deutſchen Mozart“ ausgeſpielt haben. 
fieri waren keine fachlichen Gegner; 
ihr perſönliches Verhältnis miſchte, war die 
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Verſchiedenheit ihrer geſellſchaftlichen und künſtleriſchen Stellung: der 
Hofkapellmeiſter und Günſtling des Kaiſers durfte doch mit einigem 
Rechte auf den jüngeren Kunſtgenoſſen eiferſüchtig ſein, der mit allen 
Kräften anſtrebte, das Uebergewicht zu erlangen, und — was das 
Ausſchlaggebende war — deſſen Ueberlegenheit er gar wohl erkannte. 
Unerklärlich bleibt es nur, wie der aus dieſer Situation ſich ergebende 
Antagonismus zu der einſeitigen Behandlung führen konnte, welche 
Salieri als Künſtler erfuhr. Wenn man von älteren Werken abſieht, 
welche mit zäher Beharrlichkeit die Intriguen Salieri's als deſſen 
Hauptbeſchäftigung hinſtellen, ſo befremdet es doch gewiß, ſelbſt bei 
Jahn Aeußerungen über Salieri zu begegnen, welchen kaum mehr als 
eine ſtarke Voreingenommenheit gegen denſelben zugrunde liegt. So ſagt 
der berühmte Mozart-Biograph bei der Erörterung der Vorgeſchichte 
von Mozart's „Entführung aus dem Serail“, daß Salieri, der 
auf Befehl Joſef II. ein deutſches Singſpiel „Der Rauchfangkehrer“ 
geſchrieben hatte, „zu ſehr Italiener war, um für eine deutſche 
Oper wirkſam zu ſein.“ Bei einer anderen Gelegenheit — Salieri 
ſiegte mit ſeiner Operette „Prima la musica e poi le 
parole“ über Mozart's am ſelben Abend (7. Februar 1786) 
aufgeführten „Schauſpieldirector“ — ſagt Jahn: „Salieri befand ſich 
(wegen des ſehr witzigen Textbuches) ſehr im Vortheil gegen Mozart. 
Salieri's Muſik iſt mir unbekannt.“ Gelegentlich ſpricht Jahn 
vom „Durchfall“ des „Rauchfangkehrers“, der doch zwölfmal nach einander 
gegeben wurde; dann heißt es wieder (Jahn IV. S. 552): „Salieri 
fand es gerathen, ſich von der Direction der Oper zurückzuziehen“, 
als Leopold II., der mannigfache Veränderungen auch in Theaterange— 
legenheiten vornahm, die Regierung angetreten hatte. Thatſächlich war 
es längſt Salieri's Wunſch, dieſe verantwortungsvolle und wenig 
dankbare Stellung niederzulegen.“) Aus dieſer etwas gereizten Tonart 
Jahn's haben zahlreiche ſpätere Schriftſteller für ſich das Recht abge— 
leitet, noch decidirter über Salieri abzuſprechen; es darf uns nicht 
wundern, in Bulthaupt's vielgeleſener „Dramaturgie der Oper“ 
(I. Band, S. 93) zu leſen, daß es Kaiſer Joſef II. mit der Gründung 
eines deutſchen National-Singſpieles nicht ernſt geweſen ſein könne, ſonſt 
„hätte er ſchwerlich dem alten Salieri, dem italieniſcheſten 
von allen, eine komiſche Oper „Der Rauchfangkehrer“ zu componiren 
aufgegeben“. Dieſes ſchon früher erwähnte Singſpiel wurde 1781 gegeben; 
der „alte“ Salieri war damals — 31 Jahre alt; ob dieſes deutſche 
Singſpiel eine italieniſche Muſik erhielt, wird ſpäter noch erörtert 
werden. Bettelheim nennt in ſeiner „Beaumarchais“-Biographie Sa⸗ 
lieri einen „durchtriebenen Italiener“, der „ſeine „Danaiden“ als ein 
Werk Gluck's in die Pariſer Oper einzuſchmuggeln wußte“. Von 
einem „Einſchmuggeln“ war keine Rede. Gluck erklärte ſich außer Stande, 
die für Paris beſtellte Oper zu ſchreiben und nominirte über Wunſch 
des Directors Salieri als denjenigen, der dieſer Aufgabe gewachſen 


) Vgl. Moſel, Salieri S. 188. 
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ſel. Der Director der Oper ftellte nur die Bedingung, daß Salieri’s 
Werk als Compoſition Gluck 's angekündigt werde. So geſchah es, und 
als Gluck ſpäter die Wahrheit in einem offenen Schreiben enthüllte, 


war Salieri's Ruhm in Paris feit gegründet. An der Hinter 


gehung des Publicums aber hatte Salieri nicht den geringſten Antbeil, 
Wenn ſchon in gediegenen wiſſenſchaftlichen Arbeiten derlei Ungenauig⸗ 
keiten und Mißdeutungen vorkommen, daun darf es wohl nicht auf» 
fallen, wenn in den landläufigen Handbüchern, wie Kothe's „Mufit- 
geſchichte“ u. a., Salieri als directer Vorläufer — Roſſint's ange: 
führt wird. 

Die Frage, ob es von Belang iſt, einer Erſcheinung von rein 
kunſthiſtoriſchem Intereſſe, wie es Salieri iſt, nachzugehen, wo fo viele 
dringendere Aufgaben der Bearbeitung harren, beantwortet ſich ziemlich 
entſchieden aus dem überreichen Materiale, das ſich dem Forſcher auf 
dieſem Gebiete entgegenſtellt. Abgeſehen von der perſönlichen Poſition 
Salieri's am Wiener Hofe — man kann fie eine Machtſtellung nennen 
kommt in Betracht, daß die Opern dieſes Tondichters zu feiner Zelt 
das Repertoire beherrſchten, daß in ſeiner Hand die Fäden des Wiener 
Muſiklebens zuſammenlleſen, daß er in allen Mufitangelegenbeiten ber 
Vertrauensmann des Kaiſers war und daher die Geſtaltung der äußeren 
Verhältniſſe auf dieſem Felde faſt unbeſchraͤnkt beeinflußte. In der 
Zeit vom Jahre 1783 bis 1791, alſo während Mozart's Hauptwerke 
geſchaffen und aufgeführt wurden, erreichten die Opern Saliert's die 
Geſammtzahl von 163 Aufführungen gegen 63 der Mozart 'ſchen. 
Salieri's „Axur“ allein ward innerhalb dreiecr Jahre 53mal gegeben, 
davon 29 mal in dem Jahre, da „Don Juan“ über die Bretter ging 
(letzterer I5mal im Jahre 1788). In dieſen Zahlenverhältniſſen bekundet 
ſich das Uebergewicht Salieri's beim Publicum augenſcheinlich. Schon 
deshalb verdiente Salieri eingehendere Würdigung; die Beliebtheit feiner 
Opern zeugt dafür, daß dem Publicum nicht jede Dispoſition mangelte, 
etwas anderes als die Normalkoſt der italieniſchen Bühne (Sarti, 
Sacchini, Paiſiello, Guglielmo, Jomelli, Martin) aufzunehmen. Wird 
doch gerade die Vorliebe des Publicums für den rein ttalieniſchen 
Opernſtil als Hauptgrund dafür angeführt, daß Mozart nur fo ſchwer 
zur Geltung zu kommen vermochte. 

Salieri hat 41 muſikaliſch⸗dramatiſche Werke hinterlaſſen ); bie» 
ſelben bilden die Grundlage für die Darſtellung seiner künſtleriſchen 
Entwicklung. Daran reihen ſich als weitere Materialien: die kirchlichen 
Compoſitionen Salieri's nebſt einer kleinen Zahl von Werken für den 
Concertſaal, feine „Scuolo di canto*, weiters das geſammte Mctens 
materiale der k. k. Hofkapelle aus der Zeit der Wirkſamkeit Salieri’s 
an leitender Stelle; endlich Briefe und Memoiren des Tondichters 
welche indeſſen durch die Schrift „Ueber das Leben und die Werke des 
Anton Salieri“ von J. F. Edlen von Moſel (Wien 1827) bald nach 


„ Gin hronologiib — nach der Zeit ibrer Eutſtebung — geordnetes Ber 
zeichnis derſelden enthält der Anbang I dieler Studie. 
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dem Tode Salieri's in weiteren Kreiſen bekannt wurden.“) Die übrige 
ziemlich ſpärliche Literatur über Salieri iſt im Anhang II dieſer Studie 
zuſammengeſtellt worden. 


Bei der Durchſicht der in der Wiener Hofbibliothek befindlichen, 
meiſt eigenhändig geſchriebenen Opern-Partituren Salieri's ergab ſich 
ein intereſſanter Umſtand, den keiner der vielen muſikaliſchen Schrift⸗ 
ſteller, welche über Salieri ſo hart abgeurtheilt haben, hätte überſehen 
dürfen. Daß dies dennoch geſchehen ift, ſcheint ein Beweis dafür zu 
ſein, wie wenig ſich dieſe Forſcher um die Werke Salieri's ſelbſt 
gekümmert haben. In nicht weniger als 12 Partituren finden ſich näm⸗ 
lich ſehr eingehende, für das künſtleriſche Glaubensbekenntuis Salieri's 
ungemein charakteriſtiſche Exeurſe dramaturgiſcher Natur, 
welche Salieri eigenhändig — gewöhnlich gleich auf der erſten Blatt— 
ſeite beginnend, mitunter auch mitten in der Partitur — niedergeſchrieben 
hat. Act für Act, Scene für Scene legt er die Grundſätze dar, welche 
ihn bei der Compoſition geleitet haben. Mit einer faſt peinlich zu 
nennenden Genauigkeit wacht er über der Inſcenirung; Coſtüm, Maske 
der Darſteller, ja ſogar der Bühnenmechanismus wird in Erörterung 
gezogen und in allem eine Congruenz mit Gluck's Theorie bekundet, 
welche im Zuſammenhalt mit der Art ihrer praktiſchen Durchführung 
voll geeignet iſt, das Märchen von der „italieniſchen Richtung“ Salieri's 
gründlich zu zerſtören. Werthvoll ſind auch die Bemerkungen Salieri's 
über die Aufnahme einzelner Sceuen und Stücke ſeitens des Publicums. 
Dieſelben laſſen übrigens — gleichwie die Handſchrift Salieri's — 
darauf ſchließen, daß dieſe Excurſe aus einer ſpäteren Zeit herrühren, 
in der der Componiſt Muße fand, zu Papier zu bringen, was ihm für 
die Beurtheilung ſeines Schaffens wichtig ſchien. 


Die vorliegende Studie will — einerſeits durch knappe Zuſam— 
menfaſſung aller in Betracht kommenden Materialien, anderſeits durch 
Entwicklung gewiſſer leitender Grundſätze — als Vorarbeit für eine 
umfaſſende Biographie Salieri's gelten. Aus dieſem Grunde ſoll der 
Lebenslauf des Tondichters hier nur inſoweit berückſichtigt werden, als 
es für die Feſtſtellung der Ergebniſſe ſeines Bildungsganges nothwendig 
erſcheint. Au der Hand zweier Werke, welche als typiſch für Salieri's 
Schaffen betrachtet werden können — „Armida“ und „Der Rauchfang⸗ 
kehrer“ — ſoll für die Würdigung desſelben ein ſicherer Boden gewonnen 


) Ignaz Franz Edler von Moſel, Hofrath und erſter Cuſtos der Wiener 
Hofbibliothek, geb. 1772, wurde von Salieri ſelbſt mit der Abfaſſung dieſer Biographie 
betraut. Sie iſt als einzige zuſammenfaſſende Darſtellung der Lebensumſtände Salieri's 
von Werth, wenngleich die Objectivität des Biographen oft von ſeiner perſönlichen 
Zuneigung zu Salieri überboten wird. Moſel war ſelbſt Componiſt und befaßte ſich 
vielfach mit geſchichtlichen und äſthetiſchen Studien auf dem Gebiete der Tonkunſt. 
Sein 1813 in Wien erſchienener „Verſuch einer Aeſthetik des drama⸗ 
tiſchen Tonſatzes“ ſtellt Gluck's Theorie in ihren letzten Conſequenzen dar, iſt 
aber insbeſondere dadurch von Jutereſſe, daß darin viele Gedanken auftauchen, mit 
welchen ſpäter R. Wagner aufgetreten iſt. 
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früher aufgeſtellte Behauptung, Salieri fei als „Italiener“ verkannt, 
begründet erſcheint. f 


Antonio Salieri wurde am 19. Auguſt 1750 % in der venetiani⸗ 
ſchen Feſtung Legnano als Sohn eines wohlhabenden Kaufmaunes 
geboren. Er erhielt eine ſorgfältige Erziehung und ſchon in jungen 
Jahren Untericht im Violin⸗ und Clavierſpiel, ſowie im Geſange. Seine 
erften Lehrer waren fein älterer Bruder Franz, ein Schüler Tartini's, 
und der Domorganiſt Joſef Simoni in Segnauo, welcher aus der Meiſter⸗ 
ſchule des Pater Martini hervorgegangen war. Moſel erzählt in feiner 
mit zahlreichem anekdotiſchen Beiwerke ausgeſchmückten Biographie von 
der eng ſchwärmetiſchen Liebe zur Muſik, welche Salieri ſchon zu 
jener Zeit an den Tag legte. Als die Eltern tal nacheinander ſtarben, 
und die Lage der ziemlich zahlreichen Kinder eine recht bedrängte wurde, 
fand Anton in dem Edelmanne Johann Mocenigo, einem Freunde 
feines verſtorbenen Vaters, einen hochherzigen Gönner. Mocenigo nahm 
den jungen Salieri 1766 nach Venedig mit und ließ ihm dort durch 
ben Vicekapellmeiſter von San Marco, Pescetti, ) Unterricht im 
Generalbaß ertheilen; ſeine Geſangsſtudien ſetzte Anton bei dem 
Tenoriſten Ferdinand Pacini, Kapellſänger bei San Marco, fort. Bei 
letzterem lernte er den Mann kennen, deſſen thatkräftiges Eingreifen 
feine ganze Zukunft beſtimmte: Florian Gaß mann, Kammer⸗Compoſttor 
am Wiener Hofe. Gaßmann kam 1766 nach Venedig, um dort feine 
Oper „Achille in Sciro* (Dichtung von Metaftafio) aufzuführen. 
Paeini's Aeußerungen über das Talent Salieri's veranlaßten Gaßmann, 
den jungen Muſiker einer Prüfung zu unterziehen, deren Ergebnis ſo 
glänzend war, daß er kein Bedenken trug, Salieri mit ſich nach Wien 
zu nehmen, um ihn in der Compoſition zu unterrichten. In Außerft 
zweckmäßiger Weiſe wurde dieſer Unterricht eingetheilt. Gaßmann begann 
mit dem Gontrapunft ; ein junger Muſiker boͤhmiſcher Herkunft, deſſen 
Name nicht mehr feſt zuſtellen iſt, lehrte den jungen Salieri Generalbaß, 
Partituren leſen, Violinſpfelen. Ein Prieſter. Don Pietro Tommaſi, 
führte ihn in die italieniſche Poeſie ein und ſetzte den ſchon in Legnano 
begonnenen Unterricht im Lateiniſchen fort. Bemerkens werth iſt es, daß 
Salieri in jeder Lateinſtunde ein Stück aus J. J. Fux' „Gradus ad 
Parnassum* überſetzen mußte. Außerdem erhielt Saltert Unterricht im 
Deutſchen und Franzöͤſiſchen. 

Es erſcheint hier nothwendig, in Kürze die Abſichten und An⸗ 
ſchauungen Gaßmann's zu beleuchten. Dieſer treffliche Meiſtet, der 
— Böhme von Geburt — in Italien ſeine muſikaliſche Bildung erhalten 
hatte und ſchon in jungen Jahren die Aufmerkſamkeit des Wiener Hofes 


) Einige Quellen (Cramer, Gräſſer, öſterr. Zuichaner) geben den 29. Augufſ 
als Geburtstag an. Moſel's Datum ſtützt ſich auf Salicri's eigene Angabe. Auch den 
Geburtsort wird bänfig unrichtig „Linnano” oder n titirt. 
) Giovanni Battiſto Pescetti, geb 1704 zu Venedig, seitorben daſelb 1768, 
alſo bald 141 me des Unterrichtes del Salieri, war ein Schüler Antonio 
Lola und Mand als Componiſt vieler Opern in Anfeben. 
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auf ſich lenkte, fand, als er 1763 als Kammer-Compoſitor dorthin 
berufen wurde, einen äußerſt dankbaren Wirkungskreis in feiner Thätig— 
keit bei den Hoftheatern, für die er zunächſt Ballette, dann auch Opern 
ſchrieb, welche ſich — obwohl dem Modegeſchmack Rechnung tragend — 
doch ſo weit über das Durchſchnittsmaß erhoben, daß ſich manche davon 
ſelbſt nach Jahrzenten noch in der Gunſt des Publicums behaupteten, 
was zu jenen Zeiten nicht wenig jagen will. Man wird in Gaßmann's 
Werken — namentlich in ſeinen Kirchencompoſitionen — unſchwer 
jenen rothen Faden auffinden, der ſich von Johann 
Joſef Fux an durch die Wiener Muſik ftrengen 
Stiles zieht. Das künſtleriſche Erbe des genialen Fux hochzu⸗ 
halten, erachtete auch Gaßmann für ſeine heilige Pflicht, und es liegt 
auf der Hand, daß dieſe Grundſätze auch beim Unterrichte 
Salieri's voll zur Geltung kamen. Ueberblicken wir nun 
den Bildungsgang des letzteren, ſo fällt vor allem in die Augen, daß 
die Einflüſſe rein italieniſcher Kunſt in keinerlei 
Richtung jemals die Oberhand gehabt haben. Die 
kurze Studienzeit in Legnano und Venedig vermittelte dem jungen 
Talente die Lehren und Traditionen eines Tartini, Lotti, P. Martini — 
drei Namen, die mit dem nichts zu thun haben, was man zu Mozart's 
Zeit als italieniſche Mode-Muſik bezeichnete. In Wien 
waren Gaßmann und der früher erwähnte junge Böhme an Salieri's 
Ausbildung betheiligt. Mit unerbitterlicher Strenge wurde er namentlich 
von Gaßmann angehalten, die Kunſtregeln zu erlernen, und dies 
auf Grund des Fux'ſchen Gradus, den man ohne weiters 
als ein Denkmal deutſcher Kunſt bezeichnen darf. Componiren durfte 
Salieri nicht, ſo lange er in der Schule war; ſpäter führte ihn Gaß— 
mann ſelbſt in unübertrefflicher Weiſe in die praktiſche Compoſition ein, 
indem er ihm Gelegenheit bot, ſein Talent an kleineren Theaterarbeiten 
zu ſchulen. Und erſt nach faſt neunjähriger Lehrzeit läßt 
Gaßmann der mühſam zurückgedrängten Schaffensluſt ſeines Schülers 
die Zügel ſchießen, indem er ihn zur Compoſition eines ſelbſtändigen 
dramatiſchen Werkes aneifert, der komiſchen Oper „Le donne letterate“ 
(Text von Gaſton Boccherini), welche 1770 mit ſchönem Erfolge gegeben 
wurde. Gluck, welcher ſich für Salieri intereſſirte, hatte ſelbſt die Auf⸗ 
führung der Oper empfohlen, „indem — ſo ſagte er — das Werk 
enthält, was hinreicht, dem Publicum Vergnügen zu machen“. Die 
Folge wird lehren, daß Gluck bald viel tieferes Vertrauen in Salieri 
ſetzte; iſt es doch von Jahr zu Jahr nachweisbar, wie näher die beiden 
Männer einander nicht nur perſönlich, ſondern in ihren künſtleriſchen 
Ueberzeugungen traten. 

Schon das Erſtlingswerk Salieri's trägt das Gepräge einer der 
Schule bereits entwachſenen Selbſtändigkeit. Ganz entſchieden macht ſich 
bereits in der Arbeit des Neunzehnjährigen das Streben geltend, das 
dramatiſche Element unter allen Umſtänden vor 
muſikaliſcher Ueber wucherung zu ſchützen. Es muß 
gleich hier betont werden, daß Gluck's „Orfeo“ und „Alceſte“ in den 
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Jahren 1762 und 1767 in Wien zum erſten Male aufgeführt wurden 
und die von Gluck aufgerollte Frage der Opernreſorm die Geiſter bereits 
mächtig erregt hatte. Sonnenfels war in feinen „Briefen über die 
Wieneriſche Schaubühne“ mit dem größten Nachdruck für Gluck einge⸗ 
treten; Rede und Gegenrede fielen immer ſchärfer aufeinander. Salieri hatte 
— ſeit 1766 in Wien — die denkwürdige Aufführung der „Alceſte“ 
miterlebt und ſtand ſozuſagen mitten im Kampfe; daß feine lleber⸗ 
zeugungen ihn zu Gluck hindrängten, war mehr als ein perſönlicher Zug, 
war das Ergebnis eines Bildungsganges, der durch das 
eminente Geſchick Gaßmann's aus einem ſüdländiſchen Talente einen 
ernften, denkenden Künſtler geſchaffen hatte, deſſen Ambi⸗ 
tionen höher gingen, als es dem Gros feiner Landsleute in der gedanken 
loſen Tonſpielerei, welche dieſe dramatiſche Muſik nannten, gleich⸗ 


N. 

Salieri trat im ſelben Jahre (1770) noch mit zwei weiteren 
Opern vor die Oeffentlichkeit, mit dem Schaferſpiele „L'amore inno- 
cente“ und der festa teatrale „Don Chisciotte“, deren Werth jedoch 
durch die recht mittelmäßigen Libretti Boccherint's ſtark beeinträchtigt 
iſt. Boccherini war — Tänzer der Wiener Oper; bei ſeinem eriten drama» 
tiſchen Verſuche, den „Donne letterate*, hatte ihm Calzabigi, der Dichter 
des „Orfeo“ und der „Alceſte“, mit ſeiner reichen Theatererfahrung 
viel geholfen und jedenfalls auch den von Gluck aufgeſtellten Forde⸗ 
tungen rückſichlich der Structur des Buches ſtarken Nachdruck verliehen. 
Salieri hielt ſich vorläufig an den ſchreibſeligen Boccherini, erkannte 
aber bald, daß dieſer ohne Calzabigi's Hilfe nichts vermöge. „L’amore 
innocente“ und „Don Chisciotte* ſtehen mit ihren Texten auf dem 
Boden der italieniſchen Mode Oper; Arie reiht ih an Arie, und das 
dramatiſche Element ſchrumpft auf ein Minimum zuſammen. Da konnte 
ſich Salieri nicht wohl fühlen, und der Drang, etwas Großes zu ſchaffen, 
ließ ihn den geringen Erfolg des „Don Chisciotte“ raid vergeſſen. 


II. 


Nur wenige dichteriſche Stoffe haben seit jeher die Operncompo⸗ 
niſten in gleichem Maße angezogen, wie die Armida⸗Epiſode in Taſſo's 
„Gerusalemme liberata“. Seit Benedetto Fertuatt, welcher 1639 mit 
einer Oper „Armida“ hervortrat, haben wohl mehr als ein halbes 
Hundert muſikaliſcher Bearbeitungen desſelben Stoffes den Weg über 
die Bühnen genommen. Am beliebteſten ſcheint derſelbe bei den italie- 
niſchen Componiſten des 18. Jahrhunderts geweſen zu fein; Nam: 
pint (1711), Orgiani (1711), Traetto (1760), Jomelli (1771), Sac⸗ 
chint (1772), Zingarelli (1786) und viele andere Italiener haben Opern 
unter dem Titel „Armida“ geſchrieben; daran reiht ſich eine größere 
Zahl von „Rinaldo“⸗Opern und dramatiſchen Werken, welche denſelben 
Stoff unter anderen Titeln behandelten. Lully, Haydn, Cherubini, Noſſini, 
fie alle konnten dem eigenartigen Zauber des Sujets nicht widerſtehen; 
Gluck aber hat mit feiner berühmten Schöpfung über alle feine Vor ⸗ 
gänger und Nachfolger in der Bearbeitung desſelben ſchließlich geſiegt. 
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Seine „Armida“ (1777) kann trotz dieſes bis auf unſere Tage nach— 
haltigen Erfolges mit ſeinen Meiſterſchöpfungen „Alceſte“ und den 
beiden „Iphigenien“ den Vergleich nicht aushalten, und zwar aus 
Gründen, welche ſpäterhin noch erörtert werden ſollen. Zunächſt müſſen 
wir Salieri's „Armida“ gedenken, deren Compoſition in das Jahr 1771 
— alſo ſechs Jahre vor jene der Oper Gluck's — fällt; Salieri war 
21 Jahre alt, als ihn eine Dichtung Coltellini's ) mächtig zur Compo⸗ 
ſition eines ernſten Stoffes anregte. Gluck mag wohl ſeinen Schützling 
darin beſtärkt haben, daß ſein Talent mehr vermöge, als artige Schäfer— 
ſpiele zu ſchaffen; ob Salieri bei der Compoſition ſelbſt von Gluck 
perſönlich beeinflußt wurde, iſt nicht ſichergeſtellt, aber deshalb ſchwer 
anzunehmen, weil Salieri in ſeinen Memoiren bei einer anderen 
Gelegenheit — bei den „Danalden“ — ausdrücklich hervorhebt, er habe 
dieſe Oper „sotto sua ) direzione* geſchrieben, was er bei ſeiner 
ausgeprägten Wahrheitsliebe und Dankbarkeit gewiß nicht verſchwiegen 
hätte, wenn dies auch bei „Armida“ der Fall geweſen wäre. 

Von den meiſten anderen Bearbeitungen des Stoffes unterſcheidet 
ſich Coltellini's Dramatiſirung vor allem dadurch, daß die — auf nur 
drei Acte beſchränkte — Handlung erſt mit der Ankunft Übaldo's 
einſetzt. Zu Beginn der Oper ſchmachtet Rinaldo bereits in Liebesbanden, 
und den Inhalt des Dramas bildet lediglich der Kampf Rinaldo's 
zwiſchen Liebe und Pflicht, ſeine endliche Losreißung von Armida und 
deren Verzweiflung. In der Bearbeitung Quinault's, welche Lully und 
ſpäter Gluck componirt haben, umfaſſen dieſe Geſchehniſſe den vierten 
und fünften Act, während die vorhergehenden Aufzüge nach einer lang— 
wierigen Expoſition den Schwerpunkt in Armida's Schickſal legen, welche 
im Augenblicke, da ſie den ſchlafenden Rinaldo ermorden will, von 
heißer Liebe zu ihm erfaßt wird. Daß Armida lieben muß, wo ſie nur 
haſſen wollte, daß ſie ſelbſt ſich nicht geliebt weiß, ſondern in Rinaldo's 
Hingebung nur die Wirkung ihrer Zauberkünſte erkennen muß, das iſt 
der eigentliche Angelpunkt des Dramas bei Quinault. Indem Coltellini 
auf dieſes weſentliche Moment verzichtet und lediglich die Perſon 
Rinaldo's in den Vordergrund rückt, gewinnt ſeine „Armida“ eine 
gänzlich verſchiedene Phyſiognomie. Armida iſt bei ihm nichts als das 
leidenſchaftlich liebende Weib, das der Held um höherer Pflichten willen 
verläßt und deſſen Verzweiflung nur darin, nicht aber — wie bei 
Quinault — auch in der Wuth über das Fehlſchlagen der ganzen gegen 
Rinaldo gerichteten Action ihren Grund hat. Salieri hat das wohl 
erkannt, da er in ſeiner Vorrede zu „Armida“ ausdrücklich bemerkt: 
8 di quest’ opera, ch'io chiamo di stile magico-eroico-amoroso 
tocecanteiltragico*; das Tragiſche iſt wirklich nur geſtreift 
in Coltellini's „Armida“. 

Abgeſehen von dieſer grundſätzlichen Verſchiedenheit der von Salieri 
componirten „Armida“ gegenüber den meiſten anderen Bearbeitungen 


J perntexte Coltellini'is haben ſchon Gaßmann und Haße componirt. Er 
wirkte acht Jahre als Theaterdichter in Wien und ging daun nach Rußland. 
) sua = Gluck's. 
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dieſes Stoffes darf nicht verkannt werden, daß Coltellinies Buch viele 
Vorzüge beſitzt, welche einen Tonſetzer feſſeln konnten. Namentlich Salieri, 
der das Programm Gluck's mit jugendlicher Begeiſterung zu dem ſeinen 
gemacht hatte, mußte von dem Libretto befriedigt ſein. Hat doch Col⸗ 
tellini, dem wahre Poeſie ſo wenig abgeſprochen werden kann wie echtes 
Stilgefühl, fait nichts aus dem Inventar der Opernbücher Fabri⸗ 
kanten herübergenommen. Der angemeſſene Wechſel zwiſchen Declamation 
und reiner Lyrik iſt ſo geſchickt durchgeführt, daß — wogegen ſich 
Salieri jedenfalls geſträubt hätte — eine Uleberwucherung des drama» 
tiſchen Elementes durch das muſikaliſche von Anbeginn ausgeſchloſſen 
wurde. Die Sprache der handelnden Perſonen iſt durchaus natürlich 
und edel, dabei ſtets von der Rückſicht auf die Mitwirkung der Muſik 
beeinflußt. Daß der Dichter auf manches Beiwerk — wie den däniſchen 
Ritter, Lucinde ꝛc. — Quinault's verzichtete und dem Wunderbaren weit 
weniger Spielraum ließ, als der Librettit Lully's und Gluck's, darf nur 
als Vorzug des Buches gelten. 

Es kann bei dieſem Anlaſſe nicht unerwähnt bleiben, wie auffällig 
es iſt, daß Gluck gerade die Bearbeitung Quinault's ſeiner „Armida“ 
zu Grunde legte, er, deſſen Abſichten durch ein ſolches Buch geradezu 
durchkreuzt wurden. Quinault's „Armida“ hat keine Beziehungen zur 
Romantik, noch zur Antike. Ihm war es darum zu thun, für Lully ein 
Buch zu ſchreiben, das mit dem ganzen Apparat der franzöfiihen Aus⸗ 
ſtattungsoper vor allem dem Hof angenehme Unterhaltung bieten ſollte. 
Seine „Armida“ war ein Modeproduct von bedenklichſter Nüchternheit. 
Iſt es nicht nahezu lächerlich, wenn er feinen Helden von Armida mit 
den Worten ſcheiden läßt: 

Armide, il est temps, 
e j'#vite le peril trop eharmant, 
Que je trouve à Vous voir.“ 


Und die beiden Boten, welche Rinald zur Rückkehr bewegen ſollen: 
„Le ciel vent vous faire connaitre 
L’erreur, dont vos sens sout seduits, 
Notre Général vous appelle“ 

Marx („Gluck und die Oper“) entſchuldigt Gluck für die Wahl 
des Quinault'ſchen Buches damit, der Meiſter habe einerſens den 
Pariſern eine Artigkeit bezeigen wollen, anderſeits aber das Bedürfnis 
gefühlt, einmal ein ſchlechtes Buch zu componiren, um die von ſeinen 
Gegnern verbreitete Anſicht, er verdanke feine Erfolge mehr der Treff: 
lichkeit feiner Gedichte, als dem eigenen Talente, gründlich zu wider: 
legen. Vor dem Forum der Kunſt hält wohl keine dieſer Entſchuldigungen 
Stand. Es iſt aber noch auffallender, daß Gluck nach Salicri's „Armida“ 
die Schwäche hatte, ein Libretto zu wählen, deſſen Mängel ihn gewiß 
abgehalten hätten, es ſeinem jungen Freunde zur Gompofition zu 
empfehlen. 

Salieri's Muſik zu „Armida“ zählt zu ſeinen beſten Arbeiten. 
Sie iſt im Ganzen und im Einzelnen eine bedeutende Probe ſeines 
großen dramatiſchen und muſikaliſchen Talentes, ein Werk aus einem 
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Guß. Gleich die Ouverture — Salieri nennt fie herkömmlich Sinfonia — 
feſſelt durch ihre originelle Anlage, durch ihre ausgeſprochene dramatiſche 
Bedeutung. Er äußert ſich hierüber ſelbſt ausführlich in der Vorrede 
zur „Armida“-Partitur: 

„Schon zu jener Zeit hatte ich mich daran gewöhnt, wenn ich ein 
aus der Geſchichte oder aus einer Erzählung geſchöpftes Gedicht in 
Muſik ſetzen wollte, während der ganzen Zeit, die ich bei der Compo— 
ſition zubrachte, die Geſchichte oder die Erzählung, welcher der Dichter 
ſeinen Stoff entnommen hatte, zu leſen. Die Lectüre der Geſänge in Taſſo's 
„befreitem Jeruſalem“, welche den Aufenthalt Rinaldo's auf der Juſel 
der Armida betrafen, hat mir den Gedanken eingegeben, als Sinfonia 
(Ouverture) zu dieſer Oper eine Art Pantomime zu componiren, als 
ein Vorſpiel, welches nur vom Orcheſter ausgeführt, vom Publicum 
aber, welches durch das Textbuch davon unterrichtet war, ſtets mit der 
größten Aufmerkſamkeit wie eine Novität, die dem jungen Componiſten 
Ehre einbringen ſoll, angehört und durch vielen Beifall ausgezeichnet 
wurde.“ 

In der däniſchen Ueberſetzung der „Armida“ 9) findet ſich ein 
Vorbericht Salieri's, der noch deutlicher ſeine Abſichten ausdrückt: 


„In der Symphonie zu dieſer Oper hat man in der Muſik das— 
jenige auszudrücken verſucht, was unmittelbar vor dem Augenblicke vor— 
hergehen muß, wo die Handlung derſelben beginnt: nämlich Übaldo's 
Ankunft zu Armida's Inſel durch den dicken, dunklen Nebel, der ſie 
umgibt; die bewachenden Ungeheuer, die ihn beim Fuß der Klippe 
anfallen, um ihn zu erſchrecken; das entſetzliche Geheul, die Verwirrung, 
mit der ſie über Hals und Kopf in die Flut geſtürzt werden, indem 
er den bezauberten Schild ihnen blos entgegenhält, die Mühe und 
äußerſte Anſtrengung, mit welcher er die überhängenden Klippengipfel 
erſteigt; ſeinen ſchnellen Fortſchritt endlich, auf dem Rücken des Berges, 
zu einer anmuthigen und bezaubernden Gegend.“ 

„Iſt dieſe Muſik wirklich imſtande, dieſe Bilder deiner Seele dar— 
zuſtellen, ſo ermuntert das den Muth des jungen Componiſten durch 
verdienten Ruhm. Entſpricht die Wirkung nicht der Abſicht, ſo nimm 
wenigſtens mit dem guten Willen vorlieb; eutſchuldige ihn mit der 
Schwierigkeit eines ſolchen Unternehmens, und ſtelle dieſe Symphonie zu 
den vielen anderen hin, die nichts bedeuten.“ 

Salieri iſt auch mit dieſer Ouverture in die Fußſtapfen Gluck's 
getreten, inſoferne dieſer in der „Intrada“ zu „Alceſte“ das Muſter 
einer dramatiſchen Ouverture, welche auf die Handlung vorbereiten ſoll, 
geſchaffen hatte. 

Neu iſt aber Salieri's Idee inſoferne, als er nicht — wie Gluck — 
eine Art Stimmungs-Reſumé der Oper vorausſchickt, ſondern — ohne 
Rückſicht auf das, was ſpäterhin auf der Bühne vorgeht — in der 


) „Armida“ wurde in A. G. Thorup's däniſcher Ueberſetzung 1775 in 
Kopenhagen aufgeführt. Cramer, Magazin der Muſik 1783, I. Band, S. 17. 
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Sinfonia den Faden der Handlung um ein Stück früher aufnimmt, als 
die Dichtung. 

Bei der Würdigung dieſes Vorganges dürfte das äſthetiſche Be» 
denken gegen die der Muſik zugemuthete Fähigkeit, ein Programm von 
ſolcher Umſtändlichkeit zu verſinnlichen, vor der Erwägung zurücktreten, 
daß die Ouverture in dieſem Sinne nicht mehr als rein muſikaliſches 
Kunſtwerk, ſondern bereits als Theil des — aus Poeſie und Muſik — 
zuſammengeſetzten Kunſtwerkes zu betrachten iſt. 

Bemerkenswerth iſt es übrigens, daß Salieri das früher erwähnte 
Programm ohne weitgehende Veränderung der Ouvetturenform durch⸗ 
geführt hat. Eine „Sintonia“ im Sinne feiner italieniihen Zeitgenoſſen 
iſt allerdings das Muſikſtück nicht. Es beginnt mit einem Unisono der 
Bäſſe und Violen: 


Sostenuto . ., Fer hr „ 
5 F 
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Die Violinen nehmen das Thema in der Dominante, dann wieder 
in der Tonika auf und führen in düſteren Harmonien zu einem dumpfen 
Schluß auf der Dominante. Dieſe Einleitung ſollte die Ankunft Übaldo's 
und die finſteren Nebel verſinnlichen, welche um die Inſel der 
Armida gelagert find. Nun folgt ein feuriges Allegro in C-dur, deſſen 
aufſtürmende Geigen⸗Uniſoni in der Partitur mit „sortita di mostri 
custodi“ überſchrieben iſt. Ein Presto (C-dur ) leitet den Kampf 
zwiſchen Ubald und den Ungeheuern ein; die Schrecken desſelben finden 
in dem oft wiederholten Motiv der Holzbläſer und Streicher 
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ſowie in den u Poſaunen⸗Oarmonien charakteriſtiſchen 
Ausdruck. Ubaldo's Sieg, fein mühſamer Aufſtieg über die Felſen iſt 
durch das zweite Hauptthema gekennzeichnet: 
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Nun folgt nach einem llebergangsſatz die Rückkehr zum erſten 
Hauptthema, das merkwürdigerweiſe nicht in der Haupttomart, ſondern 
in D-moll intonirt et in raſcher Steigerung eilt das Stück dem 
are zu, der nach der Rückkehr zum Ginleitungsiag (Sostenuto) 

einem heiteren Andantino (C-dur ) beſteht — conform dem 
— nach welchem Übald nach Beflegung der Ungeheuer in die 
paradieſiſche Landſchaft der Iniel eintritt. 
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Dieſe Ouverture darf, was die Charakteriſtik des Ausdrucks 
betrifft, noch heute als ein Meiſterſtück gelten. Gluck hat ſie mit ſeiner 
viel ſpäter componirten Ouverture zur „Iphigenie in Tauris“, welche 
ein ähnliches poetiſches Thema behandelt, nicht überboten. Man erkennt 
ſchon aus dieſem Einleitungsſtücke, wie Salieri im Banne ganz 
anderer Ideen ſtand, als fie damals von der weitaus 
größten Zahl der beliebteſten Operncomponiſten ver⸗ 
treten wurden. Dazu kommt eine Herrſchaft über die techniſchen 
Mittel, wie ſie ein Anfänger ſelten beſitzt. Bei der Verwendung der 
einzelnen Inſtrumentalgruppen weiß Salieri äußerſt geſchickt mit den 
Klangfarben und dynamiſchen Hilfsmitteln umzugehen. Seine Inſtru— 
mentation iſt daher ſelten conventionell, vielmehr meiſt gründlich 
durchdacht. 

Die Oper ſelbſt iſt in zweifacher Hinſicht markant zu nennen; 
erſtens hat Salieri in den Recitativen, abweichend vom Herkommen, 
nach einer Art der Declamation geſtrebt, welche im engen Anſchluß an 
den Wortſinn doch den muſikaliſchen Gedanken nicht unterbindet. Die 
Recitative in „Armida“ ſind gründlich ausgefeilt; mit echtem drama— 
tiſchen Gefühl hat Salieri den weniger ausdrucksbedürftigen Theil des 
Dialogs in die Form des Secco-Recitativs gekleidet, alle wichtigeren 
Momente desſelben aber durch Heranziehung des begleitenden Orcheſters 
zu ſtärkerer Geltung gebracht. Ein ungemein charakteriſtiſcher Beleg 
hiefür iſt eine Stelle im zweiten Act. Armida will Rinaldo vor dem 
„unbekannten Fremdling“ warnen, der an der Inſel gelandet. Wie ſie 
ganz athemlos die Sätze herausſtoßt und ſchließlich in ſchmerzlichem 
Aufſchrei ihrer Angſt, den Geliebten zu verlieren, Luft macht, das iſt 
mit einer wahren Meiſterſchaft muſikaliſch wiedergegeben, ohne daß der 
Componiſt um Haarbreite vom begleiteten Recitativ abweicht. Freilich 
nähert ſich dasſelbe in ſeiner freien Anlage bereits der dramatiſchen 
Scene, wie fie z. B. Beethoven der großen Arie Leonoren's „O 
Hoffnung, laſſ' den letzten Schein“ vorausſchickt. Daß auch im Reeitativ 
ſorgfältigſte Rückſicht bei der Auswahl der begleitenden Inſtrumente 
genommen iſt, erhöht die dramatiſche Wirkung der Declamation nicht 
unweſentlich. 

Das zweite markante Moment der „Armida“-Muſik liegt in den 
rein lyriſchen Partien: den Arien, Duetten, Chören ꝛc. Salieri iſt auch 
da ſeine eigenen Wege gegangen. Seine Arien ſind nicht endloſe 
Bravourſtücke, nicht modiſch mit Flitter behangen, ſondern meiſt knapp 
in der Form und von einnehmender, nie ſüßlicher Melodik. Es iſt 
bezeichnend, daß Salieri das einzige Stück, welches vom Vorwurf einer 
gewiſſen Connivenz gegen den herrſchenden Geſchmack nicht ganz freizu— 
ſprechen iſt, nämlich das Duett Armida's und Rinaldo's zu Anfang 
des zweiten Actes, ſelbſt ſcharf kritiſirt hat; er bemerkt in ſeiner Vor— 
rede zu „Armida“, dieſes Duett habe ihn nie zufriedengeſtellt. Daß 
Salieri den Sängern gewiſſe Zugeſtändniſſe machen mußte und daher 
auch der Virtuoſität Aufgaben ſtellte, darf nicht Wunder nehmen; 
haben doch Gluck und Mozart ſich dareinfügen müſſen. 


89 


(Die moderne Abneigung gegen den Coloraturgeſang iſt auch 
durchaus nicht einer Verurtbeilung desſelben vom äſthetiſchen Ge ſichts⸗ 
punkre gleichzuhalten. Man wird den — dramatiſch allerdings unmott⸗ 
virten — Staccato⸗Künſten der „Königin der Nacht“ doch gewiß mehr 
mufſikaliſche Berechtigung zuſprechen müſſen, als mancher Partie in 
Wagners „Nibelungen“, die lediglich unter den Begriff der dramatiſchen 
„Wahrheit“ fällt.) 

Sehr wirkungsvoll hat Salieri den Chor verwendet, er erhebt ſich 
bei ihm von der Etaffage zum dramatiſchen Element. Am deutlichſten 
tritt dies in den Chören der Dämonen zu Tage, die ſich Übaldo ent: 
gegenſtellen (J. Act), dann in der erſten Scene des dritten Actes, 
der überhaupt durch große ſceniſche Wirkung ausgezeichnet ift. Gleich den 
aumuthigen Geſängen der Nymphen Armida's find auch die eingelegten 
Tanzſtücke von beſonderem Reize. Gerade in dieſen kleineten Formen 
zeigt ſich Salieri's geläuterter Kunſtgeſchmack in auffallender Weile; 
auch das knappſte Säaͤtzchen hat Charakter; nicht ein Federſtrich deutet 
auf jene Ober flächlichkeit, die gerade der Detailarbeit der meiſten 
ſtalieniſchen Operncomponiſten jener Zeit unverkennbar anbaftet. 

Es iſt bezeichnend, daß Wildelm Heinſe in feiner „Hildegard 
von Hohenthal“ nach einer ziemlich begeiſterten Huldigung vor Gluck, 
Sacchini und Jomelli der „Armida“ Saliert's mit wenigen abfälligen 
Worten gedenkt; von einem bedingungsloſen Anbänger der italieniſchen 
Modecomponiſten, wie Heinſe es war, iſt wohl kein anderes Urtheil 
über Salieri zu erwarten geweſen; daß aber Heinſe der Zuſammenhang 
Salieri's mit Gluck, dem er die größte Verehrung bezeigt, entgangen ift, 
ſpricht nicht ſehr zu Gunſten eines tieferen muſitaliſchen Verſtänduiſſes. 

„Armida hat keinen bloßen Augenblickserfolg errungen; Gluck's gleich 
namige Oper war längſt aufgeführt, als man noch immer zu Salieri's 
Armida* zurückkehrte. Viel hat zur Verbreitung des Werkes ein 
Flavieraus zug beigetragen, den der Kieler Profeſſor Karl Friedrich 
Gamer mit Zugrundelegung einer von ihm verfaßten deutſchen licher: 
ſetzung des Textes 1754 erſcheinen lich. Schon ein Jahr früher widmete 
er der Oper in feinem „Magazin der Mufit* eine ſehr freundliche Be: 
ſprechung und druckte den deutſchen Text derſelben ab. Dies geſchah 
zwölf Jahre nach der Etſtaufführung der „Armida“, ein ſehr langer 
— im Vergleich zu der damaligen Kurzlebigkeit dramatiſcher 


III. 


Mit „Armida* hatte Saliert einen bedeutenden Schritt nach 
vorwärts gethan; ſeine Schaffensluſt war mächtig erregt durch die 
errungenen Erfolge und fand reichliche Gelegenheit zur Bettätigung an 
zahlreichen Opernbüchern, die dem jungen Madftro in den Schoß fielen. 

feine äußeren Lebens verhältniſſe geſtalteten fh günſtig; als 
Gaßmann 1774 ſtarb, erhielt Salieri die erledigte Stelle eines Kammer» 
compoſitors mit einem Jahresgehalt von 100 Ducaten nebſt einem Hof⸗ 
quartier; außerdem wurde ihm die Kapellmeiſterſtelle an der italteniſchen 
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Oper übertragen. Im Jahre 1775 vermählte ſich Salieri mit Thereſe 
von Helfersdorfer; Moſel erzählt die romantiſche Geſchichte dieſer Herzeus— 
angelegenheit ſehr detaillirt; Kaiſer Joſef II. gab ſeinem Schützling 
damals große Beweiſe ſeiner Huld und Gnade. 

Im Sinne des in der Einleitung dieſer Studie entwickelten 
Planes kann weder auf die weiteren Lebensumſtände, noch auf die Werke 
Salieri's, welche in die Zeit von der „Armida“ bis 1781 fielen, näher 
eingegangen werden. Unter den zwölf Opern, welche Salieri in dieſen 
Jahren ſchrieb, iſt keines jener Werke zu finden, welche für 
ſein Schaffen typiſch genannt werden können. Eine italieniſche 
Reiſe (1778 — 1780), welche er mit Erlaubnis des Kaiſers 
unternahm, brachte Salieri viele glänzende Erfolge. Doch 
harrten ſeiner neue Pflichten in Wien. Als er dorthin zurück— 
gekehrt war, empfieng ihn der Kaiſer mit dem Wunſche, er möge 
ſich für das von ihm gegründete „National-Singſpiel“ intereſſiren und 
für dasſelbe eine deuiſche Oper componiren. Salieri ſchlug vor, eine 
ſeiner neueren Opern ins Deutſche überſetzen zu laſſen. „Keine Ueber— 
ſetzung“, entgegnete der Kaiſer, „ein Original-Singſpiel!“ Salieri's 
Bedenken, er beherrſche die deutſche Sprache nicht genügend, zerſtreute 
der Kaiſer mit der Bemerkung, „die Arbeit möge ihm (Salieri) als 
Sprachübung dienen“. Zugleich gab er dem Hoftheater-Intendanten 
Grafen Roſenberg den Auftrag, ein deutſches Opernbuch für Salieri 
arbeiten zu laſſen. 

Schon im Jahre 1778 hatte Kaiſer Joſef II. den Gedanken eines 
National-Singſpieles zu verwirklichen geſucht. Der Bratſchiſt Umlauf hatte 
eine Operette „Die Bergknappen“ geſchrieben, welche am 17. Februar 1778 
unter großem Andrange und Beifall im Hof- und Nationaltheater zur 
Aufführung gelangte. Wiewohl Kaiſer Joſef unter dem Begriff „National- 
ſingſpiel“ zweifellos die deutſche Oper dachte (wie ja auch Sonnen— 
fels Gluck's „Alceſte“ als „ernſthaftes Singſpiel“ bezeichnet), läßt doch 
das Repertoire der Hofbühne aus jener Zeit deutlich erkennen, daß man 
zunächſt beſtrebt war, deutſche Operetten, Singſpiele im engeren 
Sinne, aufzuführen. Da die nationale Production eine ziemlich ſpärliche 
war und nicht einmal ein Verſuch gemacht wurde, die von Chriſtian 
Felix Weiße im Norden Deutſchlands begründete, von Muſikern wie 
Adam Hiller, Schweitzer, Benda, Reichardt, Andrée u. a., eifrig ver— 
folgte Richtung für Wien nutzbar zu machen, darf es nicht Wunder 
nehmen, wenn der Mangel an deutſchen Originalarbeiten durch Ueber— 
ſetzungen bewährter Stücke, insbejondere aus dem Franzöſiſchen, ausgeglichen 
wurde. Selbſt Gluck ſteuerte lediglich eine deutſche Bearbeitung ſeiner 
„Pilgrime auf Mekka“ bei, welche Operette ſchon 1764 für Wien mit 
franzöſiſchem Texte componirt worden war. Es lag ſozuſagen auf der Hand, 
daß der Kaiſer auch an Salieri, ſeinen nächſten Rathgeber in allen 
muſikaliſchen Fragen, herantrat und in deſſen geringen Kenntnis der deutſchen 
Sprache kein Hindernis für die Uebernahme der Compoſition eines deutſchen 
Singſpieles erblicken konnte, da ja ähnliche Schwierigkeiten bei der 
damaligen Art der Theaterführung an der Tagesordnung waren. Was 
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ſollten erſt die italieniſchen Sänger ſagen, denen zugemuthet wurde, in 
deutſcher Sprache zu fingen! Salieri erhielt alſo ein deutſches Buch, 
betitelt „Der Rauchfangkehrer“. Als Autor desſelben wird der 
Wiener Arzt Or. Auernbrugger genannt. Moſel gebt über den Namen 
des Librettiſten ſtillſchweigend hinweg; doch wird die Annahme dieſer 
Autorſchaft dadurch unterſtützt, daß Salieri zum Hauſe Auernbrugger tu 
freundſchaftlichen Beziehungen ſtand. Eine Tochter Auernbrugger's, 
Marianne — gleich ihrer Schweſter Franziska vorzügliche Pianiſtin — 
hat eine Clavierſonate componitt, welche mit einer der jungen Nünft 
letin gewidmeten Ode Salieri's gleichzeitig in Drud erihien. (Cramer, 
Magazin S. 928.) Moſel hat den Namen des Autors jedenfalls aus 
Zartgefühl verſchwiegen, da er nicht umhin kann zu bemerken, daß das 
Buch in Hinſicht auf Sprache und Versbau unter aller Kritik iſt“. Er 
hat dabei vergeſſen, dieſes Urtheil auch auf die Handlung und den Auf, 
bau des Stückes auszudehnen, das im Ganzen wie im Einzelnen als 
ein Muſter von theatraliſchem Unſinn und derber Geſchmackloſigkeit zu 
betrachten iſt. Wenn man dieſes Buch, wie Moſel behauptet, Saltert 
nur zur llebung in der Compoſition übergeben bat, warum brachte man 
es zur Aufführung ? Cramer berichtet in feinem „Magazin der Muſik 1783, 
daß der „Rauchfangkehrer“ von einem der beiten Muſikcomponuiſten 
ungeachtet des erbärmlichſten Textes „ſo vortrefflich in Muſik geſetzt wurde, 
daß die Oper über zwölf und mehrmale vorgeſtellt worden und jederzeit 
allgemeinen Beifall davon getragen hat; gleichwohl war der Dichter (!) 
nicht zufrieden und beklagte ſich auf dem Parterre, daß er kein Wort 
vom Text verſtünde, weil die Sänger alle Schönheiten verſchluckten“. 


Das Textbuch führt den Titel: „Der Rauchfangkehret, oder: Die 
unentbehrlichen Verräther ihrer Herrſchaften aus Eigennutz. Ein muſt⸗ 
kaliſches Luſtſpiel in drei Aufzügen. In Muſik geſetzt von Herrn Antonio 
Salieri (folgen die Titel). Aufgeführt im k. k. Nationaltheater, Wien 1781. 


Frau v. Habicht und ihre majorenne Stieftochter Nanette werden 
von ihren Verehrern, den Derren v. Bär und v. Wolf, umſchwärmt. Ein 
Theil der Dienerſchaft, durch den Geiz und die Grobbeit der Damen 
des Hauſes verbütert, ſinnt auf Nache. Volpino, der Rauchfangkehrer⸗ 
geſelle, welcher Liſel, die Köchin, liebt, drütet einen großartigen Plan 
aus, der die Herrſchaft zu Schaden bringen, ihn und Liſel aber teich 
machen ſoll. Er gibt ſich den Damen gegenüber als verkappter Maccheſe aus, 

fie durch feinen feelenvollen Geſang und macht beide jo in ſich 
verliebt, daß ſie beſchließen, bei ihm Singſtunde zu nehmen und dann 
jede für ſich den „Marcheſe“ zu kapern. Die ſehr bettetenen Herten 
v. Bär und v. Wolf pactiren mit Volpino, der die beiden Damen — licitirt 
und je 500 Ducaten für dieſelben von den Verehrern erhält. Eine alberne 
Zimmerfeuer- Affaire bietet noch Gelegenheit, die beiden Damen von 
ihren Verehrern im ſcheinbaren tete A töte mit Volpino überraſchen zu 
laſſen, worauf das Stück mit allgemeiner Heitat ſchließt. Ueber dieſe 
„Handlung“ iſt wohl kein Wort zu verlieren; daß die Sprache 
wenigſtens von Zoten frei iſt, mag immerhin anerkannt werden. An 
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Derbheiten fehlt es freilich nicht. So ſingt Volpino von ſeiner Liebe 
zu Liſel: 

Gleich und gleich geſellt ſich gern 

In der Näh', wie in der Fern'. 

Sie ganz Schmier', ich ganz ſchwarz, 

Taugt zuſamm' wie Pech und Harz. 

Su! Inu! 


Als Johann, der Diener, während der Singſtunde ins Zimmer tritt 
und ſich ob der Störung entſchuldigt, meint Frau Habicht: „Ihr Ochs, 
ſo klopft man an“; dann (zu Fränzel, der Stubenmagd): „Habt ihr 
Trampel den Koffer noch nicht fertig?“ 

Auch das Fräulein Nanette äußert ſich gelegentlich: „Das iſt zum 
Todtſchießen“. 8 

Wenn ein Stück von ſolcher Qualität des Textes im Hof- und 
Nationaltheater über ein Dutzendmal aufgeführt werden konnte, ſo darf 
wohl der Muſik ein ſtarkes Uebergewicht an Schönheit zugemuthet werden. 

Salieri hat ſich auch mit dieſer Arbeit zu einer wirklich merk— 
würdig gelungenen Leiſtung aufgeſchwungen. So begreiflich es iſt, daß 
Mozart's „Entführung aus dem Serail“ (1782) den „Rauchfangkehrer“ 
verdrängte, ſo unrichtig muß es erſcheinen, wenn einige Mozart-Forſcher 
den großen Erfolg der „Entführung“ durch den „Durchfall“ des 
Salieri'ſchen Singſpieles gewiſſermaßen vorbereitet wiſſen wollen, als 
habe Salieri zunächſt gezeigt, wie man es nicht machen dürfe. Es iſt 
kaum anzunehmen, daß der „Rauchfangkehrer“ denjenigen bekannt war, 
welche in den letzten Jahrzehnten darüber gelegentlich bei Mozartftudien 
geſchrieben haben; es konnte nicht nachgewieſen werden, daß ſich außer 
in der Wiener Hofbibliothek irgendwo eine Partitur des Singſpieles 
befindet. Die beiden Exemplare der Wiener Hofbibliothek ſind aber — 
wie Erkundigungen dortſelbſt ergaben — ſeit Menſchengedenken nicht aus 
Licht gekommen und wurden erſt kürzlich anläßlich der Bearbeitung des 
Kataloges der muſikaliſchen Handſchriften an verborgener Stelle eruirt. 

Die Muſik Salieri's beſteht aus einer Sinfonia und 34 Arien, 
Liedern und mehrſtimmigen Geſängen. Der Dialog wurde geſprochen, 
Recitative ſind nicht componirt. Im allgemeinen herrſcht die knappe Form 
des Liedes, der Cavatine vor; größere Arien find wohl eingefügt, zwei 
davon offenbar den Sängerinnen zuliebe. Die berühmte Cavalieri, welche 
die „Fräule Nannette“ ſang, hat nicht nur Salieri vermocht, ihrer 
Eitelkeit mit einer bis ins dreigeſtrichene d gehenden Coloraturarie zu 
genügen; auch Mozart mußte ihrer „geläufigen Gurgel“ die Arie Con- 
ſtanzens „Martern aller Arten“ widmen. Die Mitwirkung erſter 
Kräfte im deutſchen Singſpiel (außer der Cavalieri ſangen im 
„Rauchfangkehrer“ die Damen Fiſcher, Teiber und Schindler > 
die Herren Schmidt, Soutter, Fiſcher, Günther und Hofmann, durch⸗ 
wegs Opernkräfte) geſtattete aber dem Componiſten größere Freiheit 


. ) Der Name dieſer Sängerin iſt auf der erſten Seite der Partitur angeführt; 
ſie ſang die Liſel. Jahn's Angabe (Mozart I. 711), daß dieſe Sängerin ſchon 1779 
ſtarb, ſcheint demnach nicht richtig zu ſein. 
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in der Inanſpruchnahme der Geſangstechnit, als es bei der norddeutſchen 
Operettenbühne der Fall war, deren Perſonal aus Schauſpielern beitand, 
welche auch fingen mußten.“) 


Aus dieſer weit günſtigeren Conſtellatton erklärt es ſich wohl auch, 
daß die deutſche komiſche Oper in Wien gleich bei ihrer Entſtehung auf 
einer künſtleriſchen Stufe ſtand, welche Hiller, Reichardt x. nie erreicht 
haben. Salieri's „Rauchfangkehter“ überragt denn auch in muſikaliſcher 
Beziehung faſt alles, was auf dem Gebiete des deutſchen Singipieles 
bis zu jener Zeit geſchaffen war. Mit großem Talent bat unſer Ton⸗ 
dichter eine Fülle reizvoller, leicht eingänglicher Melodien in einfacher, 
aber doch kunſtreicher Weiſe dem Singſpiel einverleibt; nicht ein Hauch 
von Trivialität liegt auf dieſer Muſik, nirgends drängt ſich die Süß⸗ 
lichkeit der italleniſchen Modemuſik auf; im Gegentheil: Salieti kartikirt 
die italieniſche Muſik: Volpino untertichtet die beiden beitatsluſtigen 
Damen natürlich im italleniſchen Geſange; feine Arie „Angelletti che 
intorno cantate*, dann die Arien der Habicht und des Fräuleins 
in der Singſtunde, Volpino's „Questo core sta per vol“ find ganz 
koͤſtliche ab ſichtl iche Uebertreibuagen des ſchmachtenden Modeſtils. Hätte 
das Salieri gethan, wenn er ſich in Kunſtſachen als Italiener gefühlt 
hätte? Eine brillante Nummer iſt Herrn v. Bär's Arte „Bei meiner 
Seel“; er beichreibt feine Zweifel an Vol pino's Geſangskunſt, indem 
er die Schwierigkeiten derſelben anführt und durch feinen Geſang 
charakteriſirt: 

Wo bleibt das Gtescende 7 
Wie klingt das Calande “ 
Die schmelzende Bindung, 

Die — Schwindung. 
Wie find die Gruppetten. 
Tenuten, Falſetten c x. 


Salieri hat das Stück ungemein wirkungsvoll vertont und durch 
die witzige Ausmalung der Geſangskünſte eine Idee berührt, die Richard 
Wagner in den „Meiſterſingern“ (I. Act — David) ganz conform aus- 

et hat. Ein chacakteriſtiſches Stück iſt auch die Erzählung des 

v. Wolf „Ich ritt durch einen finſtern Wald“; die Begleitung 
iſt ſehr tonmaleriſch gehalten: der Rhythmus des Pferdettrabes, der 
Uhuſchrei im Fagott 
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alles iſt mufitalifch zum Ausdruck gelangt, ohne je in Spielerei 
auszuarten. 


©) Reibarbt ſchreibt in feiner Komischen Op! „Man bedenkt. wie Hiller 

us deu elenden Zufland umnierer Singetheater eingeihränft wurde. Et wußte 76 ja, 

was ich an ibm Hets bewundere, er bat rd nie aus den Augen gelaſſen, daß er 
Hei für Sänger, ſondern für Schauipieler ſchried.“ 
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Sehr glücklich find einige kleinere Nummern SE io das 
Lied der Fränzel (Stubenmädchen) im erſten Pe 
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das groteske Duett der beiden Liebhaber (2. Act) 
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Was wir wünſchen, was wir ün = jhen 
dem ein reizendes Melodram vorausgeht; desgleichen Volpino's Lied 
„Gleich und Gleich“ mit dem Falſett-Triller auf dem dreigeſtrichenen C. 
Liſel hat im zweiten Act ein Liedchen von einſchmeichelnder Melodie 
zu ſingen 
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deſſen Begleitung ein kleines Cabinetſtück iſt. 
Im letzten Act ſingen Fränzel und Johann ein kurzes Duett in 
echtem Singſpielton: 


Das 


Ich ge = dad:te ſteis an dich, lieb = fter Hänſel, 


mit dem Schluß 
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Lieb s ſte “ Frän =. gel 
— W Sän ⸗ Je 


h Fränzel gibt ſpäter ihrer Freude, unter die Haube gekommen zu 
ſein, in einem echt Wieneriſchen Lied Ausdruck 
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— yo 
ie iſt mir leickt ums Herz, mir ent⸗weicht je - der Schmerz 


3 — 0 — 
weil ich jetze fa = gen kann, ich hab' ſchon mei- nen Mann. 


Die Begleitung iſt durchwegs ein Muſter feinſinniger und mit 
einfachen Mitteln wirkender Orcheſterkunſt. Beſondere Erwähnung ver— 
dient die Ouverture (Sinfonia) als Inſtrumentalſtück von prickelndem 
Reiz; intereſſant iſt der Vergleich mit der „Figaro“-Ouverture Mozart's, 
die — im ſelben Takt, Tempo, in der gleichen Tonart — wie jene 
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zum „Rauchfangkehrer“ mit einem leiſen Geigen ⸗Uniſono beginnt, das 
raſch aufflattert und fofort wieder zum Grundton zurückkehrt. Die Ein⸗ 
tritte der Bläſer, der Einſatz des vollen Occheſters — alles ſtimmt 
überein. Mozart, der feinen „Figaro“ 1785 ſchrieb, eines Plagiats zu 
zeihen, wäre lächerlich; ihm wurden viel ftärfere Neminiscenzen nach 
Saaten (vgl. Jahn, Mozart II. B.), ohne daß man deshalb einem 

von ſolcher Erfindungskraft etwas Untechtes zutrauen mochte. 
Aber für unſere Unterſuchung iſt es von Werth, conſtatiren zu können, 
daß Salieri's motiviihe Erfindung vielfache Uebereinſtimmung mit jener 
Mozart’s zeigt. Schon die Durchſicht der erſten Werke Saliert's ergibt 
eine ſolche Menge von Beiſpielen der ſpäterbin „mozartiſch“ genannten 
Art, Melodien zu bilden, daß man mit dieſen Vergleichen allein ein 
ſtarkes Heft zu füllen vermochte. Im Zuſammenhalt mit dem, was man 
bei Salieri an kunſttheoretiſchen Auſichten ausgeprägt findet, ergibt die 
Bergleihung Mozarts und Saliert's eimerjeits, Glucks und Saliett's 
anderſelis ein weſentlich verſchiedenes Reſultat gegenüber den bisher 
verbreiteten Auſchauungen über Salieri's Kunſtſtil. Er ſtand hinter 
beiben an genialer Anlage zurück, aber nicht an erniter Auffaſſung des 
Kunſtideals. Seine volle Uebereinſtimmung mit Glucks Neiormverfuchen 
bekundet ſchon „Armida“, viel entſchiedener noch die „Danalden“, 
„Tarare“, „Axur“; feine Verwandtſchaft mit Mozart verleugnet ſich 
weder in der Erfindung noch in der Technik: der „Nauchfangkehrer“ 
und mit ihm die Mehrzahl der Buffo Opern Salieri's laſſen darüber 
keinen Zweifel aufkommen. Damit fällt aber das Hauptargument, welches 
bisher für die Beurtheilung des Verhältniſſes zwiſchen Salieri und 
Mozart den Ausſchlag gab: der fachliche Gegenſag zwiſchen 
dem Italiener und dem Deutſchen. Daß dieſer nicht vor 
handen war, wollte die vorliegende Studie an Saltert's Bildungsgang 
und feinen beſonders typiſchen Arbeiten aus der erften Zeit zeigen. 
Eine erſchöpfende Darſtellung des ganzen Künſtlerlebens wird von dieſer 
Grundlage nicht abweichen dürfen, ſoll ſie dem oberſten Principe der 
Geſchichto ſchreibung treu bleiben: der Wahrheit. 


bronologiſches Verzeichnis der dramatiſchen Werlie Palterxt s. 


1770 Le donne letterate, \pera bula in tr» Attı. 
„ amore innocente, Uperetta in due Attı 
II Don Chisciotte, Festa töatrale in un Atto. 
1771 Armide, Opera in trö Att. 
17782 La fiera di Venezia, petra bufa in tr» Atti. 
„ II Barone di rorca antica, Intermeszo in due Attı 
La seechla rapit», Parodia in tr& Attı 
1778 La Locandiera, Opera buffa in tr» Atti 
1774 La calamita de’ Cort, petra bufla n tee ttt. 
1775 La finta scema, Opera buffa in tte Att. 
1776 Delmita e Daliso, petra n due Attı 
1778 Europa riconosciute, Opera in due Attı. 


1779 La scuola de' gelosi, Opera buffa in due Atti. 
La partenza inaspettata, Opera buffa in due Atti. 
„ II Talismano, Opera buffa in due Atti. 
1780 La Dama pastorella, Opera in due Atti. 
1781 Der Aauchfangſehrer, Sinaſpiel in drei Aufzügen. 
1782 Semiramide, Opera in tre Atti. 
1781 Les Danaides, tragédie lyrique en eing Actes. 
„ II rieco d'un Siorno, Opera buffa iu tr& Atti. 
1785 Prima la musica, Operetta in un’ Atto. 
„ La grotta di Trofonio. Opera comica in due Atti. 
1785 Les Horace, tragédie lyrique en cing Actes. 
1787 Tarare, Opera en ein Actes avec un Prologue. 
1788 Cublai, gran cau de’ Tartari, Opera eroi-comica in due Atti. 
„ Axur, Re d’Ormus, Opera semiserta in quattro Atti. 
1789 II Pastor fido, Opera in quattro Atti. 
„ La Cifra, Opera in due Atti. 
1792 Catilina, Opera semiseria in due Atti. 
1793 II mondo allo rorescia, Opera buffa in due Atti. 
1795 Eraclito e Demoecritoe, Opèeretta in due Atti. 
„ Palmira, Opera eroi-comica in due Atti. 
1796 Il Moro, Opera buffa in due Atti. 
1797 I tre Filosofi (unvollendet). 
1793 Falstaff, Opera buffa in due Atti. 
1800 Angioliva, Opera buffa in due Atti. 
„ Cesare in Farmacusa, Opera eroi-comica in due Atti. 
1801 Aunibale in Capua, Opera seria in due Atti. 
1802 La bella selvaggia, Opera in due Atti. 
1803 Muſik zu Kotz ebue's Huſſiten vor Naumburg. 
1804 Die Neger, Oper in zwei Acten. 


Anhang II. 


Außer Moſel's Biographie kommen aus der älteren Literatur folgende Werke 
in Betracht, welche Salieri's Buße und a mehr oder weniger ausführlich 
ehandeln: 


Cramer, Magazin der Muſik, Hamburg 1783. 
Rochlitz, Für Freunde der Tonkunſt IV. 
Gräffer, Oeſterreichiſche National-Encyklovädie. 
Allgemeine Muſiſt Zeilung (Leipzig), XXVII. B. 
Kelly, Memoiren. 
Mozart's Briefe. 
Aus der neueren Literatur iſt bemerkenswerth: 


Wurzbach, Biographiſches Lexikon des Kaiſerthums Oeſterreich, das im 28. Band 
unter Salieri eine ſehr reichhaltige Zuſammenſtellung verſchiedener Zeitungs⸗ 
artikel, Salieri betreffend, gibt. 

Marz, Gluck und die Oper. 

Jahn, Mozart. 

>ohl, Haydn. 

Vettelheim, Beaumarchais. 

Dietz, Geſchichte des muſikaliſchen Dramas in Frankreich von 1787 bis 1795. 

Bulthaupt, Dramaturgie der Oper, I. B. 
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